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formelhafte Motive und eine Art Baukastenprinzip ausgemacht werden. In vielen hoff-
mannschen Melodien, so auch in Nr. 36 und in Nr. 38 In der Fremde, spielt die Spannung
zwischen Tonika- und Dominantton eine zentrale Rolle. Nur in wenigen Fällen lässt sich
allerdings nachweisen, wie ursprüngliche musikalische Gedanken und Vorlagen des Dich-
ters von beratenden professionellen Musikern geändert wurden.33 Das Thema »August
Heinrich Hoffmann von Fallersleben als Melodienschöpfer« sollte jedenfalls nicht auf Kin-
derlieder im engeren Sinne beschränkt werden.
Ute Jung-Kaiser (Frankfurt a.M.)
Subkultur antizipiert Hochkultur
Der mittelalterliche ›Sommerkanon‹ als Meilenstein moderner
Satz- und Klangstruktur
Der ›Sommerkanon‹ ist nicht nur der früheste vollständige Kanon, der schriftlich überlie-
fert wurde,1 sondern William Chappell zufolge »certainly the most remarkable ancient
musical composition in existence«.2 Dass er »zu der bekanntesten Komposition des Mittel-
alters geworden« ist, gründet in »der nahezu einmaligen Synthese von kunstvollem Bau
und volkstümlichem Musizierton«.3 Die Fachwelt qualifiziert ihn als »old english popular
music«4 bzw. als »non-learned secular music«.5 Volkstümlich seien Text und Sprache, die
33 Vgl. die Korrekturen Friedrich Silchers zu Hoffmanns bereits 1823 gedichtetem und mit eigener
Melodie versehenem Herr Ulrich (»Wer singet im Walde«), das zum Standardrepertoire in Kommers-
büchern des 19. Jahrhunderts zählen sollte. Vgl. Friedrich Silcher und Friedrich Erk (Red.), Allgemeines
Deutsches Commersbuch, Lahr 1858, Nr. 97. »Friedrich Silchers Briefe an Hoffmann von Fallersleben.
Aufschlußreiche Dokumente der Berliner Staatsbibliothek«, hrsg. von Franz Josef Ewens, in: Deutsche
Sängerbundeszeitung 33 (1941), S. 53–55. Bemerkenswert erscheint, dass sich die von Silcher kritisierte
mehrmalige, »zu spielend und eintönig« klingende Wiederholung des »Ade« bereits in dem Lied Nr. 24
Abschied von der Heimath (»Thränen hab’ ich viele«) zu einer »schlesischen Volksweise« in der ersten Kin-
derliedersammlung Hoffmanns von 1843 findet: ein weiteres Beispiel für ein textliches und musikalisches
Versatzstück im Liedschaffen Hoffmanns von Fallersleben.
1 Manfred Bukofzer, »Popular Polyphony in the Middle Ages«, in: MQ 26 (1940), S. 31– 49, hier: S. 34.
2 William Chappell, Old English Popular Music, London 21893, neue Ausgabe, hrsg. von Harry E. Wool-
dridge, New York 1961, S. 9.
3 Heinrich Besseler und Peter Gülke, Schriftbild der mehrstimmigen Musik (= Musikgeschichte in Bil-
dern 3,5), Leipzig 1965, S. 12.
4 So der Titel der grundlegenden Studie von Chappell.
5 Jacques Handschin, »The Summer Canon and its Background«, in: MD 3 (1949), S. 55– 94, hier:
S. 78f. Die gegenteilige Position vertritt Chappell, Popular Music, S. 10.
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Tonalität – »ausgesprochenes F-Dur« –, die »Art der Schlussformel, die Sitte, dem Gesange
einen Pes« zuzufügen,6 der Zirkelkanon, der »bekanntlich keine Form der Kunstmusik«
ist.7 Der Zeitgenosse Giraldus Cambrensis (1147–1223) bestätigt mehrstimmige Singpraxis
im populären Raum: »so viele Köpfe […], so viele Gesänge«8.
Es ist unbestritten, dass Subkultur Inspirationsquelle und/oder Materialfundus für
Hochkultur sein kann. Diese Tatsache bedarf keiner Diskussion, wohl aber jene, dass die
englische »popular music« kompositionstheoretische Errungenschaften der Harmonie-
und Formenlehre, die eigentlich erst 350 Jahre später greifen, antizipiert habe. Zu fragen
wäre auch, ob artifizielle Techniken wie die abendländische Mehrstimmigkeit und Modal-
rhythmik überhaupt eine ›Erfindung‹ gebildeter Musikgelehrter darstellen. Denn Beispiele
wie der ›Sommerkanon‹ evozieren vielmehr die These, dass sie auf dem Boden volkstüm-
licher Tradition entstanden seien und eben nicht auf dem elitären Plateau der Hochkultur
(hier: der Notre Dame-Schule).
Das vermutete Datum der Schriftfassung des Kanons (um 1240) ist nicht identisch mit
dem seiner Entstehung, das wesentlich früher (vielleicht um 1200) anzusetzen ist. Im Ver-
gleich zu den mehrstimmigen Organa der Notre Dame-Schule – der klassischen ›Avantgarde‹
seiner Zeit – war er »von zukunftsweisender Klangvorstellung«:9 Er kannte Durtonalität,
Dreiklangsbildungen mit quasi authentischer Kadenzierung und liedperiodische Strukturen.
Als englischer Exportartikel war er revolutionärer als der Softbeat Yesterday, 700 Jahre später.
I. Das Phänomen abendländischer Mehrstimmigkeit
I.1 Ist die Mehrstimmigkeit eine Erfindung der Hoch- oder Subkultur?
»Variantenheterophonie, Parallelismus, Kanon und Bordun« scheinen die ältesten volks-
tümlichen Mehrstimmigkeitsformen zu sein.10 Dabei ist Parallelismus natürlich nur dann
»eine wirkliche Mehrstimmigkeitsform«, wenn er nicht streng durchgeführt wird und »noch
andere Zusammenklänge oder Stimmkreuzungen« zulässt.11 Auch gibt es den Wechsel von
Terz- und Quintparallelen, Terz-Quintklänge (Akkorde);12 Kanonformen gibt es sogar in
afrikanischen Primitivstämmen.13 Weltweit sind Parallelismus, Gegenbewegung, Imita-
tion, Bordun, Ostinato und Tenorkompositionen in der Volkskunst zu beobachten. Oft
stehen die Grundformen der Mehrstimmigkeit der Einstimmigkeit nahe, zumal wenn man
den Parallelgesang als »klangliche Zusätze« und Mixtur, die Variantenheterophonie »als
6 Wilibald Nagel, Geschichte der Musik in England, 2 Bde., Straßburg 1894 –1897, Bd. 1, S. 77.
7 Ebd., S. 106.
8 Vgl. Hans Heinrich Eggebrecht, Musik im Abendland, München und Zürich 1991, S. 19, Anm. 1.
9 Ebd., S. 253.
10 Marius Schneider, »Ist die vokale Mehrstimmigkeit eine Schöpfung der Altrassen?« in: AMl 23
(1951), S. 40 –50.
11 Ebd., S. 41.
12 Ebd., S. 44.
13 Vgl. ebd., S. 44 und S. 46f.: »Das Rinderhirtentum zeichnet sich insbesondere durch die höhere Poly-
phonie mit Ostinatomotiven aus, die sich ander[er]seits auch bei dem [sic] (im übrigen durch den Kanon
charakterisierten) Urkulturen vorfinden.«
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simultanes Variieren oder variierendes Mitgehen einer Melodie«, den Bordun als Klang-
grund interpretiert.14 Es gibt »stationären Klang bzw. zuständliches Kreisen innerhalb
eines meist konsonanten Mehrklangs«, Stimmenverbindung durch Überlagern oder Phasen-
verschiebung (wie im Zirkelkanon, Rondellus, Rota)15 und natürlich Ostinatogesang.
Auch die europäische Volkskunst liebt mehrstimmiges Musizieren. Giraldus (s. o.) be-
richtet von viel- und zweistimmigem Volksgesang in Wales16 und Nordengland und mehr-
stimmiger Instrumentalmusik in Irland. Beliebt seien Stimmtausch, Ostinatobildung,
Dur-Tonalität und imperfekte Klangfolgen.17 Die Vorliebe für den einfarbigen Verschmel-
zungsklang zeigt sich auch in der englischen Motette, welche »die überscharfe Stimmen-
differenzierung der Gotik« mildert, »sowohl durch Stimmtausch und Imitation wie durch
Angleichung der Texte untereinander. Die Entdeckung und Anerkennung der natürlichen,
auf der Terz- und Sextkonsonanz beruhenden Klangsinnlichkeit« kann folglich »als grund-
legender Beitrag Englands zum Aufbau der europäischen Musik betrachtet werden«.18
I.2 Welche Art von Mehrstimmigkeit praktiziert der ›Sommerkanon‹?
Die Hörerfahrung scheint ein horizontal-lineares Erleben (und damit ›moderne‹ Mehr-
stimmigkeit nach der Art eines Fortspinnungskanons) auszuschließen; denn die Stimmen
sind in den Wechsel von F- und g-Klang »gleichsam eingehängt«.19 Zirkelkanons sind
»klanglichen Ursprungs«, sie gehen von ein oder zwei Mehrklängen aus.20 Der Glocken-
effekt, der durch das gleichmäßige Pendeln zwischen den beiden Akkorden ausgelöst wird,
spricht eher für Homophonie als für Polyphonie.
Notenbeispiel 1
14 Walter Wiora, »Zwischen Einstimmigkeit und Mehrstimmigkeit«, in: Festschrift Max Schneider zum
80. Geburtstage, hrsg. von Walter Vetter, Leipzig 1955, S. 319–334, hier: S. 325ff. – Die Entstehung der
Mehrstimmigkeit erklärt Rudolf von Ficker als »einen Kompromiss, hervorgegangen aus dem Ausgleich
der heterogenen energetischen Erscheinungsformen Klang und Melos«. Rudolf von Ficker, »Primäre
Klangformen«, in: JbP 1929 (1930), S. 21–34, hier: S. 22.
15 Ernst Apfel, »Volkskunst und Hochkunst in der Musik des Mittelalters«, in: AfMw 25 (1968), S. 81
bis 95, hier: S. 86.
16 Jacques Handschin verweist in diesem Zusammenhang auf die geographische Lage der Abtei Reading,
in welcher der Kanon notiert wurde: »Reading being in the South-West of England is not far away from
Wales«. Handschin, »Summer Canon«, S. 82.
17 In: Descriptio Cambriae, Ende des 12. Jahrhunderts. Vgl. dazu Heinrich Besseler, Die Musik des Mittel-
alters und der Renaissance, Potsdam 1931, Beispiel 122 auf S. 175.
18 Besseler, Musik des Mittelalters, S. 172.
19 Hubert Wißkirchen, Arbeitsbuch für den Musikunterricht in der Oberstufe, 2 Bde., Frankfurt a.M. 1992,
Bd. 2, S. 3.
20 Apfel, »Volkskunst«, S. 86.
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Notenbeispiel 2
Auch die zweitaktigen Melodiephrasen, die sich zwar ähneln, jedoch nie gleich sind, schei-
nen simultan (ex tempore),21 also primär klanglich entwickelt. Jedoch wäre es »ein Irrtum,
den Unterschied von Homophonie und Polyphonie auf den von Simultan und Sukzessiv
zurückzuführen«, also Homophonie als vertikal und Polyphonie als horizontal gerichtet
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zu21beschreiben; schließlich werden auch (moderne) Akkordbewegungen zielgerichtet, also
horizontal erlebt.22
Schema
Doch ordnen sich die ›homologen‹ Zweitakter – mit Ausnahme des zweimaligen Kuckucks-
rufes – zu symmetrischen Viertaktern, die in energetischer und struktureller Hinsicht lo-
gisch aufeinander folgen. Dieses Modell einer nahezu klassischen Liedperiode spricht für
eine Mehrstimmigkeit, die auch melodisch-horizontal definiert wird.
II. These und Verifikation
II.1 Auswirkungen mittelalterlicher Spielmannspraxis auf die Hochkunst
Spielleute waren im Musikleben aller Schichten wirksam: auf der Straße, im Haus, in der
Kirche, auch am Hof.23 Dem englischen Spielmannswesen eignete eine »internationale
Freizügigkeit«; folglich traten auch volkstümliche Musizierformen »mit denen des Fest-
landes in einen gewissen Austausch«.24 Wie Handschins Vergleich des ›Sommerkanons‹ mit
einer nordfranzösischen Spielmannsmotette aus derselben Zeit belegt, sei es kein »›roman-
ticism‹ to assume that many things, coming from that sphere, have afterwards acquired in-
fluence on learned music«.25 Englische Anregungen haben nicht nur im 13. /14. Jahrhundert
auf den Kontinent zurückgewirkt »und dort zu jener Umformung der gotischen Satzweise
beigetragen, die mit der Dreiklangstechnik Philippe de Vitrys ihren Abschluß fand«,26 son-
dern auch später, wie Guillaume Dufays Rondeau »Resvelons nous« (um 1430) mit der
Melodie in der Oberstimme über einem kanonischen Gerüst zweier Unterstimmen27 und
William Byrds Virginalstück The Bells (16. Jahrhundert) beweisen: Hier erinnert der funda-
21 Nach Marius Schneider entstand die älteste Mehrstimmigkeit durch homologe melodische Formeln;
vgl. Schneider, »Vokale Mehrstimmigkeit«, S. 40ff.; ders., »Wurzeln und Anfänge der abendländischen
Mehrstimmigkeit«, in: Report of the 8th Congress, New York 1961 (International Musicological Society),
2 Bde., hrsg. von Jan LaRue, Kassel u. a. 1961, Bd. 1, S. 161–178, hier: S. 161ff.
22 Wiora, »Einstimmigkeit«, S. 321.
23 Um 1300 beschreibt der Pariser Schüler Johannes de Grocheo das städtische Musikleben seiner
Zeit. Er nennt die »musica simplex vel vulgaris« (= monodische populäre Musik = Volksmusik), »musica
composita vel regularis« (= mehrstimmige Musik nach Regeln geschrieben), »musica ecclesiastica« (= Kir-
chenmusik = nobelste Spezies). Er teilt also die Musik in drei Schichten. Vgl. Ernst Rohloff, Die Quellen-
handschriften zum Musiktraktat des Johannes de Grocheio, Leipzig o. J. [1967], S. 124, Z. 32– 40.
24 Besseler,Musik des Mittelalters, S. 170. Das Beispiel der französischen Doppelmotette aus der 1. Hälfte
des 13. Jahrhundert findet sich ebenda auf S. 122.
25 Handschin, »Summer Canon«, S. 79.
26 Besseler, Musik des Mittelalters, S. 171.
27 Handschin, »Summer Canon«, S. 132f.
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mentierende Pes an »Mitwirkung von Glocken und ventillosen Blechblasinstrumenten
in mittelalterlichen Ensembles«.28
II.2 Hochkultur versus Subkultur – eine vergleichende Betrachtung
»Das Ereignis Notre Dame«29 gilt als Meilenstein der abendländischen Musikgeschichte.
Substantielle Anregungen aus weltlicher Musizierpraxis sind sowohl die tänzerischen
Dreierrhythmen, welche die Modallehre kanonisiert – sie sind »die Preisgabe des grego-
rianischen, in gleichen Werten einherschreitenden Rhythmus und der Ersatz dieses kirch-
lichen Prinzips durch das Volkstümliche des rhythmisch gegliederten Taktes«30 –, als auch
die Art der Mehrstimmigkeit: Sie basiert zum einen auf der Klangvorstellung englischer
Vokalpraxis und zum anderen auf der Vorstellung der »aequipollentia« (= Gleichwertigkeit)
aller (Diskant-)Stimmen, welche Johannes de Garlandia »als das [Zusammen-]Klingen
verschiedener Melodien gemäß einem Modus und gemäß der Gleichwertigkeit des sich
Gleichwertigen durch die Zusammenklänge« definiert hat.31
Die »Gleichwertigkeit« melodischer Verläufe bedingt die Festlegung der Tondauern und
die Regulierung rein musikalischer Bewegungen im Spiel von Dissonanz und Konsonanz.
Als Beispiel diene der Vers des perotinschen Graduale »Viderunt omnes fines terrae«. Trotz
unterschiedlicher Herkunft und Zweckbestimmung offenbart er Parallelen zum ›Sommer-
kanon‹. Das sind: F-Dur-Tonalität, Kombination von 1. und 5. Modus, Kanon-Technik,
»Ausdifferenzierung eines statischen Klangs«.32 Weniger fortschrittlich (›antiquierter‹?)
sind seine Melodik und Harmonik. Dies gründet erstens in der Kompositionsweise mit
ihrem stereotypen Wechsel zweier Satzarten (steht der Cantus still – wie bei »notum fecit«
[siehe Notenbeispiel 3] –, können sich die Diskantstimmen vom ›Diktat‹ der Grundstimme
suspendieren – nur hier sind Klänge möglich, die ›neben‹ dem Halteton stehen, die sich an
ihm reiben oder in sich schon dissonant sind; ist der Cantus jedoch bewegt, ist der schnelle
Wechsel der Bezugstöne klanglich bindend),33 zweitens in der Qualität der konstruktiven
Gerüsttöne (die aus perfekten Konsonanzen gebildet werden) und drittens in der (wenig
abwechslungsreichen) Motivbildung.
Die ›vertikale‹ Kompositionsweise, die instrumentaliter geführten Stimmen, die kurzen
Abstände der imitierenden Einsätze, welche »nicht so sehr den Kontrapunkt einzelner Stücke
hören lassen als vielmehr ein Kaleidoskop von sich fortwährend verändernden Texturen«,
sind, modern gesprochen, von ›minimalistischer‹Wirkung.34 Dies hat der Minimal-Kompo-
28 Walter Salmen, »Bemerkungen zum mehrstimmigen Musizieren der Spielleute im Mittelalter«, in:
RB 11 (1957), S. 17–26, hier: S. 23, Anm. 1.
29 Titel des Beitrages von Andreas Traub, »Das Ereignis Notre Dame«, in: Die Musik des Mittelalters
(= Neues Handbuch der Musikwissenschaft 2), hrsg. von Hartmut Möller u. a., Laaber 1991, S. 239–271.
30 Die sich natürlich auch in zeitgleichen Werken der Troubadours und Trouvères findet. Vgl. dazu
Heinrich Husmann, Die drei- und vierstimmigen Notre-Dame-Organa (= Publikationen älterer Musik 11),
Leipzig 1940, Reprint Hildesheim 1967, Vorwort, S. XII.
31 In seinem Traktat De musica mensurabili um 1250.
32 Traub, »Das Ereignis«, S. 262.
33 Vgl. Andreas Haug, »Musik in der gotischen Kathedrale. Ein Kommentar zu Perotins Viderunt omnes«,
in: MuB 22 (1990), S. 504–512.
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Notenbeispiel 3
nist Steve34Reich in Werk und Interview bestätigt.35 Dass er Perotin sogar als »minima-
listischen Komponisten« qualifiziert, gründet m.E. in der melodischen Kurzatmigkeit und
»harmonischen Armut des Perotinschen Kanons«,36 vielleicht auch in der »hochsuggestiven
Kunst der Rhythmik des Reigentanzes«.37 Das lebhafte Tempo (punktierte Longa = etwa
88 M.M.) ist dokumentiert.38 Vor allem hier, in der ternären Strukturierung der unendlichen
Zeit, werden weltliche und geistliche mittelalterliche Mehrstimmigkeit deckungsgleich.
Abbildung 1: Tanzgruppe mit Querflöte und Fidel aus der Großen Heidelberger [Manessischen]
Liederhandschrift
34 Der gleichmäßige Puls werde »von den tanzenden Klangmustern der oberen Stimmen erzeugt«. So
der Dirigent Paul Hillier im Begleittext der Einspielung der perotinschen Organa durch das Hilliard
Ensemble (EMC Records 1988).
35 Proverb von 1995 sei in »Perotinscher Manier« komponiert. Vgl. Ralf Dorschel, »Mittelalter – Afrika –
Bali. Steve Reich [Interview]«, in: Opern-Welt Mai 1997, S. 33–36, hier: S. 33f.
36 Marius Schneider, »Zur Satztechnik der Notre-Dame Schule«, in: ZfMw 14 (1931–32), S. 398– 409.
Auch er sieht Analogien zum ›Sommerkanon‹, vgl. ebd., S. 399.
37 Besseler, Schriftbild, S. 38.
38 So Heinrich Besseler, Art. »Ars antiqua«, in: MGG, Bd. 1, Kassel u. a. 1949 –51, Sp. 697ff.
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Abbildung 2: Franziskus und Klarissen bei Reigen und Musik; Queen Mary’s Psalter. The British
Library. Ms. Royal 2 B, VII, f. 176v–177r
II.3 Klangideale englischer Volksmusik als Grundlage moderner Musikvorstellung
Von historischer Bedeutung sind zwei ›Entdeckungen‹: die Terz und die Dominant-
Spannung.
Die Terz ist die Grundlage unserer modernen harmonischen Musikauffassung. Schon
um 1200 hatte der Anonymus vonMontpellier Terz und Sext ziemlich unterschiedslos neben
Quart und Quint gestellt,39 was unter Theoretikern eine große Ausnahme darstellte,40 in
Spielmusiken jedoch längst praktiziert wurde. Eine Vorliebe für durchlaufende Terzen und
Kreuzen der Stimmen als eine besondere Form mittelalterlicher Polyphonie finden sich vor
allem im Gymel41 und im englischen ›popular conductus‹ (Ende des 12. Jahrhundert). Im
39 Jacques Handschin, »Der Organum-Traktat von Montpellier«, in: Studien zur Musikgeschichte. Fest-
schrift für Guido Adler zum 75. Geburtstag, Wien 1930, Reprint Wien 1971, S. 50–57, hier: S. 53.
40 Erst um 1316 konzedierte der englische Theoretiker Walter Odington, dass die Terz auch mathema-
tisch (bezugnehmend auf das Verhältnis 4 :5) als Konsonanz, wenngleich als »imperfekte«, zu betrachten
sei. Sein Traktat De speculatione musicae ist in einer einzigen, aus dem frühen 15. Jahrhundert stammen-
den Quelle erhalten (Cambridge, Corpus Christi College).
41 Das ist die zweistimmige englische Volksmusik (lat. cantus gemellus). Hier ist die Hauptmelodie als
tiefere notiert, die andere singt in Terzen mit ihr – darüber oder darunter, was zu Stimmkreuzungen
führt.
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Conductus ist der Einfluß des Gymels zuerst spürbar, weil dieser nicht auf gregorianischer
Musik basiert wie das Organum. Ein wunderbares Beispiel ist das englische Marienlied
»Edi beo thu«,42 es zeigt bereits eine Art ›klassischer‹ Liedform (aaba à 32 Takte).43
Das zweite revolutionäre Element des ›Sommerkanons‹ sind die quasi kadenzierenden
Dreiklänge. Folgt man der Argumentation des Komponisten Heinz Werner Zimmermann
und löst man gleich ihm das d des Parallelklangs über g in das e, das sowohl als Vorhalts-
wie auch als Durchgangsnote in Erscheinung tritt (vgl. Notenbeispiele 1 und 2), so kann
man das Pendeln zwischen dem F- und g-Klang als Pendeln zwischen Tonika und verkürz-
tem Dominantseptakkord deuten. Gegen Schluss der Zweitakter erklingen die ergänzenden
Dreiklangstöne c und e.44 Diese Klangstruktur ist »unerhört zukunftweisend«;45 denn die
völlig souveräne Handhabung von Dreiklängen in der Kunstmusik erfolgt bekanntermaßen
erst 300 Jahre später (beispielsweise bei Lassus und Palestrina).
III. Konsequenzen: Die Aufhebung scheinbarer Antinomien
III.1 Die lateinisch-kirchliche ›Legitimation‹ des ›Sommerkanons‹
Der ›Sommerkanon‹ wurde von John of Fornsete, einem Mönch der Abtei Reading in
Berkshire, in einer Musiksammlung zu Papier gebracht, die weltliche und geistliche Musik
wertfrei nebeneinander dokumentierte. Nicht allein dies spricht Handschin zufolge, der den
Kanon notationskundlich, handschriftlich, sprachwissenschaftlich und stilistisch untersucht
hat, für die Offenheit der Mönchsgemeinschaft – »we can say that the whole could serve
for the entertainment of a community like Reading. […] our music collection illustrates by
its general character precisely the union of the secular and the spiritual«46 –, sondern auch
die Tatsache, dass der ›weltliche‹ Text nicht durch einen geistlichen substituiert wurde,
sondern belassen und diesem ein lateinischer ›geistlicher‹ Text in roter Tinte von derselben
Hand (!) beigefügt wurde.
Die lateinische Version verleiht dem ›Sommerkanon‹ eine weitere formale Qualität.
Indem der Beginn an einen Vers aus der Ostersequenz »Fulgens praeclara« erinnert (spe-
ziell an den Vers »Perspice christicolas«) – der Pes-Beginn stimmt mit den ersten 5 Tönen
f-g-f-(g-a in Ligatur) der Oster-Antiphon »Regina caeli« überein –, vereint er »tatsäch-
lich drei Ideen in sich: [eine vierstimmige] Rota [definiert durch sukzessives Einsetzen der
Stimmen], [einen zweistimmigen] Rondellus [definiert durch gleichzeitiges Einsetzen bei
fortschreitendem Stimmtauschverfahren] und Motette [als Fundament der Komposition:
Eine vertraute Phrase aus einem Osterchoral dient als motettischer Cantus]«.47 Somit wird
42 »Edi beo«, Oxford, Corp. Chr. Coll. Ms. 59, fol. 113,3v, übertragen in: Manfred Bukofzer, »The
Gymel, the Earliest Form of English Polyphony«, in: ML 16 (1935), S. 77– 84, hier: S. 79.
43 Ebd., S. 78.
44 Vgl. Heinz Werner Zimmermann, »Zur Entwicklungsgeschichte der tonalen Akkordik«, in: ders.,
Komposition und Kontemplation. Überlegungen und Untersuchungen zur Musikästhetik und Musiktheorie, hrsg.
von Friedhelm Brusniak, Tutzing 2000, S. 81–108, hier: S. 84f.
45 Handschin, »Summer canon«, S. 68.
46 Handschin, »Summer canon«, S. 68.
47 Frank L. Harrison, Art. »Rondellus-Rota«, in: MGG, Bd. 11, Kassel u. a. 1963, Sp. 885.
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die Antinomie geistlich-weltlich durch die Textierung, die satztechnische Erweiterung
und die symbolische Anbindung an den liturgischen Cantus (als spirituellem Fundament)
irrelevant.
Abbildung 3: London, British Museum, Ms. Harley 978, fol. 11v 48
48 Erste Manuskripteintragungen datieren seit 1226. Teile dieser Musiksammlung stammen von dersel-
ben Hand. Ob die Melodie im binären (4/4-) oder im ternären (6/4-) Takt gesungen werden soll, ist umstrit-
ten. Ursprünglich bestand die Aufzeichnung aus Folgen von rhombisch geschriebenen Semibreven, die
erst später in den (eindeutig ternär zu lesenden) Wechsel von Longa und Brevis verändert wurden. Das
trochäische Versmaß und der (ihm entsprechende) Wechsel von konsonierenden und dissonierenden
Klängen legen die ternäre Mensur nahe. Seine erste Veröffentlichung erfolgte durch Charles Burney in
A General History of Music, 4 Bde., London 1776 –1789, Bd. 2 [1782], S. 407– 411.
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III.2 Ein mittelalterlicher Kanon als didaktische Chance
Die erläuternden Zusätze im Manuskript (siehe Abbildung 3), wie dieses Stück auszufüh-
ren sei, stammen von späterer Hand. Sie legen die Zahl der Teilnehmer fest – vier für die
Rota, zwei für den Pes –, die Pausierung der Stimmen, den Stimmtausch.49 Didaktische und
stimmbildnerische Aspekte können aus Platzgründen nur stichwortartig aufgelistet werden:
1. Zum Singen der Originalfassung: Das Angelsächsische zeigt die Nähe deutscher
und englischer Sprachwurzeln (siehe Tabelle am Ende des Beitrages). Übersetzung wäre
Verlust in zweierlei Hinsicht: der Sprachmelodie und der Authentizität.
2. Zur Singbarkeit: Ambitus kleine None. Sanfter Gestus abwärts erleichtert den Ein-
stieg. Der Einschwingvorgang wäre denkbar über Doppelpes oder Glockenklang (beispiels-
weise mit der Silbe ›din‹, um die Kopfresonanz zu unterstützen). Die Begleitstimmen des
Doppelpes sind für Mutanten geeignet, da sie den Quintraum nicht überschreiten und colla-
parte leicht zu unterstützen sind. Sie können auch durch Instrumentalisten ersetzt werden.
3. Zum Glockeneffekt: Entsprechende Instrumentierung (Glocken, Bordunquinten der
Streicher, Klangstäbe u. a.) fördert das Erlebnis des harmonischen Einschwingvorgangs,
verstärkt die körperliche Wahrnehmung des schwebenden Klangraums, der durch den
permanenten Wechsel der beiden Klänge erzeugt wird. Gleichbleibende rhythmische
Patterns (Halbe + Viertel) fördern die berauschende Wirkung. Eigentlich passiert nichts
Neues (vgl. Minimal music, Perotins Graduale s. o., Mantra-Gesänge u. ä.). Mit minimalen
Bausteinen wird ein Klangstrom erzeugt, dessen Sog erhebend und faszinierend zugleich ist.
4. Zum Spiel mit dem Begriff ›rota‹ (= lat. Rad, Kreis)50: a) als Bild: Ist das Rad einmal
in Schwung gebracht, ist es schwer anzuhalten; b) als Zyklus der Jahreszeiten: Der Sommer
ist in all seiner Pracht wiedergekehrt; er regeneriert die Natur in stetigem Wechsel; c) als
›Rad‹ der Harmonie: Das halbtaktige Pendeln zwischen ›Tonika und Dominante‹ (s. o.)
suggeriert moderne Kadenzierung; d) als ›Rad‹ der Melodie: Diese Metapher greift in
mehrfacher Hinsicht. Analoge (homologe) Melodiesegmente setzen sukzessive nacheinan-
der ein, aktivieren die Schwungkraft des ›Rades‹. Auch die Urzelle der Melodie formuliert
sich als Kreis, als Umkreisen der Kuckucksterz, welche im »sing cuccu!« als einfachstem
Melodiebaustein ausformuliert wird; e) als ›Rad‹ der Bewegung: Das Kreisen führt zum
Tanz der Naturelemente, der Tiere (siehe Kanontext). Die gleich bleibenden rhythmischen
Patterns lassen den schwingenden Rhythmus auch körperlich erleben, führen zum Reigen-
tanz singender und tanzender Menschen (siehe Abbildungen 1 und 2); f) als historisches
Phänomen: Das ›Rad‹ dreht sich auch in musikologischer Hinsicht: Ein mittelalterliches
Lied kehrt wieder, das nicht durch das ›Netz der Überlieferung‹ gefallen ist. Denn trotz
seiner Einfachheit (fast könnte man sagen: Banalität) ist es ein meisterliches Werk. Es ist
ein musikgeschichtliches Ereignis und eine aktuelle Entdeckung zugleich.
So erweist sich der ›Sommerkanon‹ als faszinierendes Stück Musikliteratur. Er animiert
in beispielhafter Weise zum Transzensus der Kulturen, Funktionen und Epochen. Zugleich
setzt er die Antinomien ›U‹–›E‹, weltlich-geistlich, mittelalterlich-modern außer Kraft.
49 Zitiert und übersetzt bei Eggebrecht, Musik im Abendland, S. 254f.
50 Kurioserweise wird dieser Begriff musikgeschichtlich nicht mehr verwendet.
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Zeile Angelsächsischer Originaltext Gemeinsame Sprachwurzeln
im Englischen und Deutschen
Übersetzungsvorschlag
1. Sumer is icumen in. sumer → summer, Sommer
icumen in → coming in,
hereingekommen
Der Sommer ist herein-
gekommen [in den
Jahreszeitenzyklus],
2. Lhude sing cuccu. lhude → loud, laut Sing laut, Kuckuck!
3. Groweth sed and bloweth med groweth → grows, groß werden
sed → seed, Saat
bloweth → blows, blüht
med → meadow, [Wiesen-]matte
Die Saat wächst und
die Wiese blüht,
4. And springth the w[o]de nu. springth → springen, sprießen
wode → wood, Holz, Wald
nu → now, nun
und es sprießt nun
[der Saft ins] Holz.
5. Sing cuccu. sing → singen Sing Kuckuck!
6. Awe bleteth after lomb. awe → sheep, Schaf
bleteth → bleat, blöken
lomb → lamb, Lamm
Das Schaf blökt nach
dem Lamm,
7. Lhouth after calve cu lhouth → loweth, muhen,
brüllen
calve → calf, Kalb
cu → cow, Kuh
die Kuh brüllt nach
dem Kalb.
8. Bulluc sterteth, bucke verteth bulluc → bullock, Bulle
sterteth → starts, startet
bucke → buck, Bock
verteth → veers, sich drehen
Der Bulle springt auf,
der Bock wendet sich um,51
9. Murie sing cuccu. murie → merry Sing fröhlich, Kuckuck!
10. Cuccu, cuccu. Kuckuck, Kuckuck.
11. Wel singes thu cuccu wel → well, wohl[klingend] Schön singst du, Kuckuck!
12. Ne swik thu naver nu. ner → nor, auch nicht
swik → schweigen
naver → never, nimmer
Schweige du nun auch
nimmer[mehr]!
Pes 1: a Sing cuccu nu [Sing cuccu.] Sing nun, Kuckuck, sing!
Pes 2: b Sing cuccu. [Sing cuccu nu.] Sing, Kuckuck!
51
51 In der Geschichte der Musik in Beispielen. 350 Tonsätze aus neun Jahrhunderten, hrsg. von Arnold Sche-
ring, Leipzig 1931, S. 9 (Nr. 17), wird klischeehaft das »bucke verteth« mit »Vöglein singen« übersetzt,
was Wißkirchen in seinem Arbeitsbuch (S. 3) übernimmt. Der Kommentator der Geschichte fährt dann
völlig frei fort: »Hört ihr das Cucu? Cucu, Cucu, ohne Rast und Ruh, wie so herzlich singest du.«
